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Abstract 
This project’s purpose is to examine how art and society are linked together. The project is 
fixated on the subject that art has a profound influence on the individual who experience it. 
Therefore this project also focuses on the fact that this influence shifts in relation to the viewer. 
To examine this, different artworks have been selected. These artworks are being used to try to 
give specific examples on how art can be perceived. The project takes its start in different 
perceptions of what art is. These different outlooks on art influence what it is being viewed as art 
and what is not. Therefore they have a role to play in how different artwork is being perceived. In 
the project it is examined how these artistic outlooks also contain a political aspect as they by 
their existence try to influence the general outlook on art. Therefore these artistic outlooks have 
been read critically. These examinations lead to a discussion of the problems in trying to define 
art and where the perception of given artworks are different from the artistic outlooks. 
This project concludes that the artistic outlooks are flawed by their political aspects and their 
failure to account for the different human experiences. It also reflects on how there is a difference 
between interpretation and feelings. This difference lies in that while there can well founded 
interpretations, feelings cannot be described as right or wrong. 
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Problemfelt 
Dette projekt er udsprunget af en interesse for spørgsmålet om, hvilken rolle kunsten spiller i et 
samfund. Vi er overordnet optagede af, hvordan forskellige kunstsyn er udtryk for bestemte 
holdninger til, hvilken rolle kunsten bør spille, herunder til hvad kunsten kan, skal og må. Denne 
undren, om hvad kunstens rolle er, udviklede sig til en interesse for kunstpolitik og kunsten som 
politisk potentiale. 
Er der tale om kunst, så snart noget bliver kaldt ’kunst’? Eller er der bestemte stilistiske rammer 
for, hvornår noget kan karakteriseres som kunst eller ikke-kunst? 
Kan bestemte kunstneriske stile fremkalde forskellige følelser, og kan forskellige stilarter således 
bruges som talerør i forhold til en bestemt sag? I projektgruppen fandt vi den ekspressionistiske 
kunststil og denne genres udtryksformer spændende, i forhold til netop dette spørgsmål, idet vi 
blev vi introduceret til begrebet ”Entartete Kunst”, som det blev brugt af partiet NSDAP, som 
netop er et eksempel på, hvordan kunst kan skabe debat. 
Vi er interesserede i at finde ud af, hvad genrerne hver især kan, og hvordan de helt konkret 
påvirker beskueren gennem deres udtryk, samt hvordan de rent genremæssigt adskiller sig fra 
hinanden. Dette vil vi undersøge for at finde ud af, hvorfor der er så stor forskel på reaktionerne 
på kunsten. 
I projektet analyseres to forskellige ekspressionistiske værker, som er blevet udvalgt på grund af 
de stærke reaktioner, der kom på netop disse værker i form af beslaglæggelsen af værkerne 
foretaget af NSDAP (Victoria and Albert Museum: “Entartete Kunst”). Vi fandt således disse 
værker relevante for vores undersøgelse i forhold til at belyse kunstens virkefelter.   
I dette projekt analyseres et værk af Emil Nolde, hvis værker blev udstillet på udstillingen 
“Entartete Kunst” i 1937 på grund af værkernes stil og form (Information). Ydermere analyseres 
der i dette projekt et værk af kunstneren Käthe Kollwitz. Dette valg af værk er fundet relevant, da 
Kollwitz netop benytter sin kunst til på kritisk vis at skildre krigens negative konsekvenser for 
mennesket. Kollwitz benytter kunsten som et værktøj til at udtrykke politiske holdninger. 
Kollwitz’ værker er således et eksempler på, hvordan kunst kan udfordre politikere. Vi er således 
interesserede i forskellige anskuelser af kunst og dens rolle, og derfor udmundede vores 
spørgsmål og undren i en problemformulering, der lyder som følgende: 
  
“Hvilken betydning har forskellige kunstgenrer for individuelle og generelle fortolkninger af 
et kunstværk, og hvilke faktorer spiller ind i denne fortolkning?”  
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For på bedst mulig vis at kunne besvare denne problemformulering, er det fundet relevant for 
projektet at foretage en sammenligning af de to ekspressionistiske værker med et naturalistisk 
værk for at kunne se, hvordan disse værker rent stilistisk adskiller sig fra hinanden. Det valgte 
naturalistiske værk er et værk af kunstneren Sepp Hilz, som er udvalgt på baggrund af den store 
anerkendelse, Hilz modtog af NSDAP for sine værker (Folkedrab).  
Der findes vidt forskellige syn på, hvad kunstens formål og dens rolle i samfundet er. 
I dette projekt forsøges der ikke at give et svar på, hvad kunst er og må, men derimod at belyse, 
hvad kunsten kan. Dette gøres ved at se på, om der er bestemte stilistiske rammer for, hvornår 
noget karakteriseres som enten kunst og ikke-kunst.  
Vi vil i denne forbindelse undersøge, hvorfor kunsten kan udfordre politiske magthavere, og 
finde frem til, hvad der er særligt for netop kunstens udtryksform i forhold til dens evne til at 
påvirke og ændre sine omgivelser. 
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Dimensionsforankring 
  
Dette projekt tager udgangspunkt i dimensionerne Kultur og Historie og Tekst og Tegn. 
Dimensionen Kultur og Historie tages i brug på den måde, at projektet undersøger et 
kulturanalytisk emne med et historisk perspektiv. For at undersøge det udvalgte kildemateriale 
bliver forskellige metoder fra Kultur og Historie taget i brug. Kildekritikken benyttes til at udlede, 
hvad de udvalgte kilder siger noget om, og hvad de ikke siger noget om. Dermed er projektet 
forankret i dimensionen, da det tager metoder i brug, der netop involverer Kultur og Historie. 
Ydermere er projektets genstandsfelt relateret til dimensionen, da projektet drejer sig om 
kulturelle og historiske elementer. 
 
Derudover har har det været afgørende for dette projekt at benytte dimensionen Tekst og Tegn. 
Denne dimension benyttes, da den giver mulighed for at svare på det problem, som projektet er 
centreret om. Denne dimension er relevant, da projektet kræver tekstanalyse for at give svar på 
sin problemformulering. I dette projekt er definitionen af tekst som et bredt tekstbegreb blevet 
taget i brug, idet det udvalgte analysemateriale både inkluderer billedmateriale og almindelig 
tekst. De udvalgte kilder er blevet åbnet op gennem tekstanalytiske greb, herunder 
billedsemiotik (Studieordningen).  
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Metode 
Dette projekt er en undersøgelse af kunstens rolle i samfundet, samt hvad kunst kan og hvad 
dens formål er. Derfor starter vi med at redegøre for to forskellige kunstsyn. Dette gøres med det 
formål at undersøge både, hvad en definition på kunst kan være, men også hvilke mulige 
problematikker, der ligger i at forsøge at komme med en sådan definition. Derfor tager vores 
redegørelse udgangspunkt i to vidt forskellige kunstsyn for at få et bredt spektrum af mulige 
måder at opfatte kunst på. Vi forholder os også kildekritisk til de to kilder til forskellige kunstsyn, 
da vi netop kigger på, hvilket kunstsyn de proklamerer, og hvem der er afsenderen af dette 
kunstsyn. Det første kunstsyn som benyttes i projektet er Wassily Kandinskys kunstsyn, som det 
kommer til udtryk i hans værk ”Über das Geistige in der Kunst” fra 1910. Med en kildekritisk 
tilgang vil vi undersøge kildens terminologi. Det samme gøres med det andet eksempel på et 
kunstsyn, som er et NSDAPs syn, hvornår noget kan opfattes som kunst. Her benyttes 
partiprogrammet ”De 25 punkter” og et uddrag af Adolf Hitlers tale til åbningen af Haus der 
Deutschen Kunst i 1937. De to kunstsyn anskues ud fra den kontekst, som de er skrevet i, men 
benyttes samtidig som forsøg på at skabe en generel holdning til, hvad kunstens rolle og formål 
skal være. Gennem den kildekritiske undersøgelse foretages der dermed en fortolkning af 
udlægningerne af de forskellige kunstsyn. 
For at leve op til projektets formål om at undersøge, hvad kunst kan, og derudfra at belyse 
hvilken rolle kunsten spiller i samfundet, er undersøgelsen af de to forskellige kunstsyn ikke i sig 
selv fyldestgørende.  
Genstandsfeltet, som begge kunstsyn beskæftiger sig med, må også undersøges, i form af en 
undersøgelse af specifikke kunstværker. Derfor har vi udvalgt tre kunstværker, som analyseres. 
De udvalgte kunstværker er Käthe Kollwitz’ ”Die Überlebenden” 1923, Emil Noldes 
”Maskenstilleben III” 1911 og Sepp Hilz’ “Bäuerliche Venus” 1939. Disse værker bliver først og 
fremmest analyseret gennem den tilgang, som Roland Barthes beskriver og benytter i ”Billedets 
retorik”. Der kigges her på delelementerne i billedet, denotationerne, som danner et samlet 
indtryk af, hvad disse denotationer betyder: konnotationerne. Denne tilgang benyttes, da den 
giver et velfunderet grundlag for at udlede, hvad kunsten udtrykker. Samtidig skaber denne 
metode en opmærksomhed på, hvordan disse udtryk dannes. Ydermere anskues de tre 
kunstværker ud fra de to kunstsyn, der er redegjort for med henblik på at undersøge forholdet 
mellem, hvordan kunsten anskues, og hvordan kunsten reelt set tager sig ud. Dette gøres ud fra 
de konnotationer, der er dannet ud fra analysen gennem Barthes’ tilgang. Analysen af 
kunstværkerne skal lede til en diskussion af, hvad relationen mellem kunstsyn og selve kunsten 
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er. Vi vil udføre denne diskussion med henblik på at undersøge kunstværkernes autonomi i 
forhold til kunstsynene. Det diskuteres på et mere overordnet plan, om kunsten bliver influeret af 
det ”bør” og ”skal”, der ligger i kunstsynene, eller om kunsten er en autonom størrelse. Ydermere 
diskuteres de problematikker, der kan opstå, når der foretages en definition af, hvordan kunst 
skal og bør være. 
  
Hermeneutik 
Vi har en hermeneutisk tilgang til projektet, og vi ønsker at finde frem til forfatternes mening og 
budskab med teksterne eller billederne. Hermeneutik betyder “fortolkningslære” og drejer sig 
om, hvordan fortolkning kan og må foretages. Grundlæggende kan man sige, at ”Fortolkning er 
det man gør når man forsøger at finde ud af hvad meningen, budskabet, eller indholdet i en tekst er” 
(Lægaard 2003: 31). 
Vi ønsker altså at fortolke vores empiri, med det formål at opnå en forståelse for dets mening 
(Ibid.). Ifølge lektor på Roskilde Universitet, Sune Lægaard, går hermeneutikken ud fra, at alle 
menneskelige og menneskeskabte fænomener er meningsfulde, hvorfor de kræver fortolkning, 
hvis man ønsker at opnå forståelse for deres mening (Ibid.). 
  
Den hermeneutiske cirkel 
Tanken bag den hermeneutiske cirkel er, at læseren altid går ind til en tekst med en forforståelse 
og en bestemt indgangsvinkel. Dette har den virkning, at læseren er særligt opmærksom, når der 
opstår brud eller bekræftelser i forhold til denne forforståelse. På denne baggrund revideres 
læserens opfattelse løbende gennem læsningen af en tekst, og forståelsen af tekstens helhed 
påvirkes gennem læserens tolkning af tekstens enkeltdele (Ibid.: 32). Således “går 
fortolkningsprocessen hele tiden frem og tilbage mellem del og helhed.” og sker gennem en 
sammenligning med helhedsforståelsen. Fortolkning og forståelse er således dynamiske 
processer og kan løbende forandres (Ibid.: 32). Meningen bag hermeneutikken var at opstille 
rammer for gyldig fortolkning (Dilthey 2015: 233). Det handler om at forstå fortiden ud fra dens 
egne forudsætninger, og at læse en tekst med henblik på at forstå den bagvedliggende intention 
(Bukdahl 1980: 11). 
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Kildekritik 
Den hermeneutiske tilgang til kilder er, at anse kilder som et udtryk for noget. Derfor er 
omdrejningspunktet, hvad læseren prøver at finde frem til gennem kilden (Lægaard 2003: 39). Et 
af de redskaber til fortolkning, der benyttes i dette projekt, er den kildekritiske metode.  
Kildekritik går i korte træk ud på at læseren forholder sig kritisk til det indsamlede empiri, og 
dermed forsøge at kortlægge, hvad der kan siges på baggrund af den givne kilde (Ibid.: 38). 
Kildekritik kan defineres således: 
“(...) den kritiske refleksion over forholdet mellem kilderne og historikerens rekonstruktion af den 
fortidige virkelighed.” (Olden-Jørgensen 2003:17).  
Når der udføres kildekritik, reflekteres der altså. Definitionen illustrerer, at der konstant skal 
reflekteres over, hvad kilden siger noget om. Kildekritikkens formål er altså, at tvinge læseren til 
at finde ud af, hvad kilden egentlig kan benyttes til. Dette sker, da læseren forholder sig 
mistænksomt til kilden (Ibid.: 33). Derfor er det også essentielt, at man i kildekritikken skelner 
mellem to forskellige måder at opfatte kilden på. Historiker Kristian Erslev inddelte kilder i 
grupperne levn og beretning (Ibid.: 67). 
Når en kilde opfattes som en beretning, fokuseres der på kildens tekstlige indhold. Tekst forstås 
her bredt (Ibid.: 67). Denne tilgang til kilden kræver også en “vidneværdsættelse”. Dette betyder, 
at læseren skal tage højde for, hvem der udtaler sig, og hvem denne henvender sig til. Derudover 
skal afsenderens motiver og muligheder også overvejes, altså den baggrund som afsenderen taler 
ud fra, og de fordele der kan lægges i at sætte noget i et bestemt lys (Ibid.: 67-68). Den anden 
indgangsvinkel til en kilde er at betragte den som et levn. Når er kilde betragtes som et levn, 
anskues den som “(...) en rest fra fortiden” (Ibid.: 70). Når en kilde anskues som et levn, opfattes 
den som en handling. Der kigges altså på funktionen i dens eksistens. Når kilden benyttes som et 
levn, bliver der fokuseret på, hvad dens eksistens i sig selv siger (Ibid.: 70-71). 
Når en kilde læses, er det vigtigt at tage højde for kildens genre. Det skal altså tages med i 
overvejelserne, om kilden eksempelvis har en politisk funktion. Denne opmærksomhed kræves 
for at opfatte kildens korrekt. For hvis kilden opfattes som en anden genre, så kan pointen 
misforstås (Ibid.: 54).  
Når man går ind til en kilde, så er det essentielt at kigge på kildens tendens. Tendens kan 
defineres sådan: 
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“Teknisk set kan man definere tendens som den systematiske op- og nedprioritering af 
informationer (inklusiv den absolutte nedprioritering, udeladelsen, og den absolutte 
opprioritering, tilføjelsen).” (Olden-Jørgensen 2003: 55). 
 
Tendenskritikken går i korte træk ud på at stille spørgsmål til, hvad der bliver prioriteret højt og 
lavt i en kilde. Eksempelvis skal der tages højde for de dagsordener, der er til stede i en kilde. 
Tendenskritikken forhindrer, at kildens synspunkt ikke bare bliver taget for gode varer (Ibid.: 
54-55). 
Idéen bag at bestemme en kildes genre og tendens er at “(...) bestemme kildernes forhold til 
virkeligheden.” (Ibid.: 55). 
Disse beskrevne træk er essentielle i forhold til dette projekts benyttelse af kildekritikken. Det vil 
sige, at når kilder så som de to kunstsyn benyttes, så tages disse kildekritiske træk i brug, blandt 
andet idet kilderne anskues som beretninger.  
 
Semiotisk Billedanalyse 
I projektet bliver litteraturteoretikeren Roland Barthes’ teori om billeders terminologi benyttet 
for at åbne op for en fortolkning af de udvalgte værker. I “Billedets retorik” forklarer Barthes, at 
der er tre meddelelser i et billede, der skal tages med i overvejelserne, når der skal findes frem til 
en tolkning af billedet (Barthes 1980:45). 
Den første af disse tre meddelelser er den lingvistiske meddelelse. Den lingvistiske meddelelse er 
den konkrete tekst, der er på eller ved billedet. Denne meddelelse er kodet ud fra det sprog, som 
meddelelsen er på. Det kræver derfor sproglig viden for at kunne åbne op for de 
tolkningsmuligheder, der er i den lingvistiske meddelelse (Ibid.).  
Den anden meddelelse, der ligger i billedet, kaldes den ikke-kodede ikoniske meddelelse. Denne 
meddelelse er de konkrete genstande, der findes i billedet. Der kræves ikke kulturel eller specifik 
viden for at kunne afkode disse genstande. Det kræver dog en fundamental viden om verden. Det 
bliver i “Billedets retorik” også refereret til som “det bogstavelige billede”. “Det bogstavelige 
billede” er denoteret (Ibid.: 47). Det denoterede er det bogstavelige i billedet, det vil sige selve 
indholdet bogstaveligt talt (Ibid.: 51). Denne ikke-kodede ikoniske meddelelse leder hen til den 
tredje meddelelse: den kodede ikoniske meddelelse. Den kodede ikoniske meddelelse er den 
mening, som der dannes gennem billedet som en helhed af de enkelte genstande i dette. Derfor er 
denne meddelelse forskellig alt efter hvordan, beskuerens forudsætninger er for at foretage 
afkodningen. Denne tolkning og afkodning af billedet kræver altså en kulturel viden. Det vil sige, 
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at man i denne meddelelse danner konnotationer (Ibid.: 46). Den kodede ikoniske meddelelse 
hænger tæt sammen med den ikke-kodede, da “det bogstavelige billede” åbner op for 
symbolikken og udtrykket i billedet. Det konkrete i billedet giver altså muligheden for fortolkning 
(Ibid.: 47). Ifølge Barthes læses disse tre meddelelser i denne rækkefølge: først den lingvistiske, 
her næst den ikke-kodede ikoniske og til sidst den kodede ikoniske meddelelse. Der laves dog 
hele tiden en bevægelse fra det konkrete til det ukonkrete i billedet (Ibid.: 47). 
Barthes’ ærinde er at forklare, hvordan der gennem de tre meddelelser opstår en 
opmærksomhed på de indtryk, beskueren læser i billedet. De umiddelbare og ikke-mærkbare 
indtryk bliver altså tydelige gennem brugen af Barthes’ metode. I dette projekt medvirker 
Barthes’ metode til at afkode de værker, der er udvalgt. Metoden åbner op for en forklaring af de 
umiddelbare reaktioner på et værk ved at se på værkets enkelte genstande og det 
helhedsindtryk, der efterlader hos dets beskuer. Derudover bruges metoden til at foretage en 
mere bevidst læsning af de indtryk, der opstår umiddelbart idet vi ser værket, og hvorfor disse 
indtryk opstår (Rose 2009: 163).  
 
Kontekstualisering 
I følgende redegøres der for tidens strømninger fra starten af 1900-tallet og fremefter med 
henblik på at forstå , hvad der ligger til grund for de udvalgte kunstsyn af henholdsvis NSDAP og 
Wassily Kandinsky, og hvordan disse præges af deres samtid.  
Efterfølgende redegøres der specifikt for den ekspressionistiske genre med det formål senere 
hen at kunne analysere og fortolke de udvalgte ekspressionistiske værker.  
 
Fra start 1900-tallet og frem til 1914 skete der som følge af et opbrud med religion en øget 
betydning af ordet spiritualitet i kunsten som en reaktion og modstand mod 
samfundsudviklingen (Jensen m.fl. 2013a: 1550). I den tyske ekspressionisme opstod en 
analytisk og antimateriel tendens, som en reaktion på og kritik af fremtidstanken og kapitalismen 
(Ibid.: 1551). Denne tendens udfordrede samtidig tanken om historisk fremmarch, kronologi  og 
homogenitet og fremsatte i stedet tanker om simultanitet, det nye og det momentale som en 
modvægt til historien som en helhed (Ibid.: 1551). Denne tendens finder sin plads i billedkunsten 
hos bl.a.  kubistister og senimpressionister, såsom kunstnerne Paul Cézanne, Vincent Van Gogh 
og Pablo Picasso (Ibid.: 1551).  
I den moderne kunst sker der et opbrud med det organiske kunstværk, og kunsten overgår til at 
blive fragmenteret. Det moderne, fragmenterede kunstværk rummer en bevidsthed om, at dette 
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kunstværk indgår i et sammenspil med noget udefrakommende, navnlig i form af en refleksion 
om kunstens formål, og denne kunsts egenskaber i forhold til andre kunstretningers (Ibid.:1556). 
Med denne nye tendens er det: 
 
“Dermed [er det] ikke nødvendigvis det gode kunstværk, der kommer til at repræsentere 
retningerne, men et brugsanvisende, eksemplarisk værk. Et værk kan således være svagt som 
kunst, men alligevel illustrere kunstens intention, dvs. erhverve sig en indirekte og teoretisk 
styrke.” (Ibid.: 1556).  
 
Som modreaktion på disse nye, moderne tendenser i billedkunsten og som et forsvar for sin egen 
kunststil, gjorde romantiske malere op hermed ved netop gennem deres værker at illustrere en 
teoretisk indramning af deres kunst (Ibid.: 1556). Som følge af denne splittelse, mister: 
 
“Kunstværket [mister] sin selvfølgelighed, og kunst som sådan distancerer sig fra det enkelte 
værk. Det er i denne spaltning, ismerne opstår: først biedermeier, så realisme, poetisk 
realisme, naturalisme og impressionisme; dernæst kubisme, fauvisme, konstruktivisme, 
ekspressionisme, futurisme og dadaisme.” (Ibid.: 1556).  
 
Ekspressionisme som genre 
I de første årtier af det 20. Århundrede blev ekspressionismen etableret som et modernistisk 
opbrud i kunst- og kulturlivet. En vigtig del af dette opbrud blev indledt i billedkunsten. Specielt 
fremtrædende var kunstnergruppen ”Die Brücke” 1905-1910. Blandt denne gruppes medlemmer 
var Emil Nolde fra Dresden i Tyskland. Men første gang betegnelsen ekspressionisme blev brugt, 
var i den internationale gruppe af kunstnere ”Der Blaue Reiter” 1911-1914. Gruppen bestod b.la 
af kunstner Wassily Kandinsky (Jelsbak 2005:11).  
Begrebet ekspressionisme har oprindeligt rod i Frankrig. Den tidligste ekspressionisme findes i 
en række franske udstillinger med værker af bl.a. Henri Matisse. Senere kom bl.a. kubisterne 
Georges Braque og Pablo Picasso til, som i 1910-12 turnerede rundt i Europa og fremviste 
ekspressionistisk kunst. Det beskrives af Jelsbak som det stilistiske opbrud fra impressionismen 
og naturalismen i europæisk kunst (Ibid.: 12). I 1912 slår ekspressionismen rod i Tyskland, hvor 
begrebet udvikler sig over i de næste ti år og omfortolkes til at være et særligt tysk fænomen 
(Ibid.: 13). Starten af denne udvikling sker i forbindelse med kunstkritiker Paul Fechters 
monografi ”Der Expressionismus” fra 1914. Fechter udlagde ekspressionismens formelle 
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eftermæler fra Matisse, samt begrebets åndelige dimension fra Wassily Kandinsky. Dette var med 
til at markedsføre moderne ekspressionisme i datidens Tyskland.  
Ifølge Jelsbak er ekspressionismen som genre kendetegnet ved: 
 
 ”(…) begrebets åndeligt filosofiske indhold af utopisk-metafysisk og vitalistisk tankegods, 
som Kandinsky selv gav et trendsættende bidrag til med værket “Über das Geistige in der 
Kunst” (1912) og begrebet heri om kunstens ”indre nødvendighed”, som leverer en kolossal 
indflydelsesrig model for al udlægning af al ikke-naturalistisk kunst lige siden.” (Ibid.). 
 
 Ifølge Jelsbak er ekspressionisme et direkte udtryk for spændinger, syner og visioner i 
kunstnerens indre. Samtidig kan ekspressionismen også forstås som en reaktion på historiens 
ydre samt sociale og kulturelle brydninger (Ibid.). 
Ekspressionismen i billedkunsten dækker over en alsidighed af forskellige æstetiskes udtryk; hos 
kunstnergruppen ”Die Brücke” brugte man en aggressiv og træsnitslignende figurstil, mens andre 
kunstneres udtryk var mere abstrakte og dekorativt koloristiske (Ibid.). 
I krigsårene bredte ekspressionismen sig, og med den ekspressionistiske genre sker der et 
formskift og et opgør med tidligere fremherskende formtraditioner. Den moderne kunst blev af 
kunsthistoriker Wilhelm Worringers udlagt som et vitalistisk opgør med den gallisk 
fremherskende formtradition i europæisk kunst (Ibid.: 13). 
 
Kunstsyn 
I følgende afsnit redegøres der for de to forskellige kunstsyn af Wassily Kandinsky og NSDAP, og 
således for bestemte udlægninger af, hvad kunst er. Redegørelsen foretages for senere at kunne 
sætte kunstsynene i relation til selve kunsten, idet der ses på, hvordan disse kunstsyn kan 
problematiseres i forhold til de konkrete værker.  
 
Wassily Kandinskys kunstsyn 
I “Über das Geistige in der Kunst” på dansk “Om det åndelige i kunsten” fra 1910 beskriver Wassily 
Kandinsky idealkunstnerens placering i forhold til resten af befolkningen gennem en beskrivelse 
af dette trekant, der bevæger sig fremad og opad med en hierarkisk inddeling af befolkningen. 
Ved brug af denne imaginære trekant, forklarer Kandinsky kunstneres og kunstens rolle i 
videreformidlingen af sjælelige oplevelser og emotioner (Kandinsky 1988:19). Ifølge Kandinsky 
er kunsten et redskab til denne videreformidling af det indre liv hos kunstneren.  
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I trekantens aller øverste spids befinder kunstneren sig, ofte alene. Kunstneren er tidsmæssigt 
foran beskuerne i den erkendelsesproces af det indre og det sjælelige, hvorfor det er kunstnerens 
opgave, at videreformidle disse fine følelser og oplevelser. Kandinsky forklarer, at det, som i dag 
kun er forståeligt for trekantens øverste spids, kunstneren, i morgen er forståeligt for resten af 
trekanten, den resterende befolkning. Således er kunstneren ifølge Kandinsky alene om at være 
den vidende, den, der har set og kan se før alle andre (Ibid.).  
Hvis kunstneren formår at lade sine finere sjælelige emotioner komme til udtryk, kan kunsten og 
det åndelige liv bringes på rette spor med rigtigt kunstnerisk indhold i stedet for blot at udtrykke 
rent materielt indhold.  
Kandinsky beskriver kunstneren som en slags “profet”, der videregiver åndelige erkendelser og 
følelser gennem sin kunst. En god kunstner har dermed evnen til at se udover det materialistiske 
og overfladiske, men ønsker samtidig at blive befriet fra denne egenskab. Kunstneren udtrykker 
sig således gennem kunsten for at lette den byrde, som kunstneren bærer på gennem besiddelsen 
af denne egenskab. Således er kunstnerens rolle at oplyse og vække de uindviede mennesker, og 
at føre dem fremad og ud af mørket (Ibid.: 16). Dette er således, hvad den ideelle kunstner ville 
gøre med sin kunst. Dog kritiserer Kandinsky den kunst, der ikke opstår som følge af og giver 
udtryk for kunstnerens indre liv: ”Kristi korsfæstelse malt af en kunstner som ikke tror på Kristus.” 
(Ibid.:14). Kandinsky tager afstand fra et sådant overfladisk forhold til det at bedrive kunst, og 
mener i stedet, at kunst altid bør udspringe af det, der findes i kunstnerens indre, det, som 
kunstneren selv kan relatere til.  
Kandinsky bringer i denne forbindelse en kritik af positivismen som videnskabelig metode, der 
udtrykker et ønske om at alt skal kunne måles, vejes og bevises. Han mener ikke, at denne 
metodes tilgang kan benyttes i alle livets spørgsmål og aspekter. I den øverste del af trekanten, 
hos de ideelle kunstnere, arbejdes der derfor med metoder, der står i modsætning til 
positivismens fremgangsmåder. Her forsøger man at tilnærme sig de åndelige problemer ad den 
indre erkendelses vej, og man vil ikke besvare immaterielle spørgsmål med materialistiske 
videnskabers metoder. Således findes der altså i trekantens øverste felt mennesker, der kan se, 
hvad den moderne videnskab ikke kan komme med svar på (Ibid.: 29).  
 
Kunstens tre opgaver og princippet om den indre nødvendighed 
Kandinsky opstiller tre grundlæggende opgaver for kunstneren, som den indre nødvendigheds 
princip baserer sig på. Ifølge Kandinsky er ”Kunstneren [er] hånden, som tilsigtet ved at trykke på 
en eller anden tangent får menneskets sjæl til at vibrere” (Ibid.: 54). Dette er den indre 
16 
nødvendigheds princip. Disse tre opgaver er indbyrdes forbundne, men de to første er knyttet til 
tid og rum, alt imens den sidste grundlæggende opgave ikke forholder sig hertil. Kandinsky 
forklarer, at det først og fremmest er en kunstners opgave at bringe det til udtryk, som 
kunstneren selv finder unikt. Hernæst skal dette tilmed være unikt for netop den epoke, 
kunstneren er en del af. Til sidst har enhver kunstner den opgave at bringe der rent kunstnerisk 
særegne, uanset hvilken epoke, denne kunstner tilhører, til udtryk (Ibid.: 69). Kandinsky 
forklarer, at det rent kunstnerisk særegne er evigt gyldigt, tiden tilfører det kun en mere og mere 
intens virkning på os. Desuden vil et værk, der opfylder de to førstnævnte opgaver, være lettere 
relaterbart for dets samtids beskuere. Hvordan de to første opgaver løses, afgøres således til dels 
af kunstneren selv, og bærer således på visse subjektive præg, men med tiden opstår der dog 
ifølge Kandinsky nogle faste stilmæssige træk for den givne epoke. Således vil der i værker fra 
samme epoke, på trods af disse værkers umiddelbare forskellighed, som er opstået på baggrund 
af den enkelte kunstners subjektive valg, være visse ligheder, og disse vil trække på den samme 
hovedklang (Ibid.: 71). Opfyldelsen af den indre nødvendigheds princip baserer sig altså på 
dynamikken mellem det tidsmæssigt subjektive, som ses i udførelsen af de to første 
grundlæggende opgaver, og det evigt objektive, i form af den tredje grundlæggende opgave (Ibid.: 
72).  
Form og farvesprog 
Kandinsky hævder, at et maleri gennem sin komposition, som består af maleriets farve og 
formbrug, skal nå ind og berøre sjælen hos sin beskuer (Ibid.: 56). Farver må derfor nøje 
udvælges, så de understøtter den følelse, kunstneren ønsker udtrykt gennem denne farvebrug 
(Kandinsky: 57). Ifølge Kandinsky gør farver indtryk på os, og man kan tilmed observere 
forskellige virkninger af forskellig farvebrug (Ibid.: 50). Farver påvirker os både fysisk og 
psykisk. Kandinsky forklarer, at når vi møder ting for første gang, gør det øjeblikkeligt indtryk på 
os, og efterhånden som vi vænner os til at se disse genstande, aftager interessen herfor, og vi 
oplever dem således kun overfladisk (Ibid.: 49). Kandinsky hævder, at især lyse, stærke farver, 
gør et stærkt indtryk på beskueren, hvilket kommer til udtryk gennem fysiske reaktioner; øjet 
forvirres og må søge ro ved at flytte blikket mod roligere farver, såsom blå eller grøn (Ibid.: 50). 
Der sker samtidig en psykisk reaktion på farverne, som ses i de associationer, farverne fører med 
sig (Ibid.: 51). Former skal afgrænse hver enkelt farve fra hinanden, og valg af former indvirker 
på farven (Ibid.: 58). Derfor taler Kandinsky om en ”uundgåelig vekselvirkning mellem farve og 
form.” (Ibid.: 58). Kandinsky forklarer, at på trods af, at form er en flades afgrænsning mod en 
anden flade, rummer forskellige former også forskelligt indre indhold. I denne forbindelse 
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forklarer Kandinsky, at ”Det er altså indlysende, at formharmonien må baseres på princippet: den 
målrettede berøring af menneskesjælen.” (Ibid.: 59).  
Former kan enten virke som afgrænsning med det formål at skære en bestemt genstand ud af 
fladen.  
En god kunstner vil ikke kun søge en nøjagtigt, fejlfri afbildning af det, øjet ser, men derimod at 
give de fremstillede genstande udtryk. Måden, hvorpå der gøres brug af forskellige former i et 
værk, skal understøtte den sammenhæng, der findes i værket som helhed. Hertil tilføjer 
Kandinsky, at omend forskellige former kan være i konflikt med hinanden, kan de til stadighed 
samlet set bidrage til den helhed, værket udgør (Ibid.: 62).  
I valget af former i et værks komposition har kun kunstnerens følelser en legitim dømmekraft 
(Ibid.: 65), og efterhånden som en kunstner vænner sig til arbejdet med disse abstrakte former, 
vil det blive lettere og lettere for kunstneren og beskueren at forstå og tale det abstrakte sprog 
(Ibid.: 65).  
Kandinsky mener, at man bør udnytte de udtryksmidler, der er tilgængelige, og derfor ikke 
fastlåse sig på bestemte måder, at udtrykke sig på. Kandinsky mener nemlig, at ”Der findes intet 
”du-bliver-nødt-til” – kunsten viger for en sådan påstand, som dagen viger fra natten.” (Ibid.: 66). 
Ifølge Kandinsky har en given form altid den samme indre klang, men i samspillet med andre 
former, ændres denne klang. Derfor kan en lille ændring i form ændre værket som helhed og dets 
samlede udtryk (Ibid.: 66). Det er dog muligt at opnå den samme indre klang ved brug af 
forskellige former. Dette vanskeliggør det at bedrive kunst, men gør tilmed kunsten rigere og 
mere udtryksfuld (Ibid.: 67). Kandinsky forklarer, at ”Den, som ikke kan fornemme formens indre 
klang (den materielle og især den abstrakte), vil nødvendigvis altid kunne opfatte en sådan 
kompositionsform som bundløs vilkårlighed.” (Ibid.: 67). Således lægger Kandinsky altså stor vægt 
på kunstnerens evne til at forstå formernes indre klang. Kandinsky forklarer her, hvordan en 
kunstner eksempelvis i sin skildring af et menneske med fordel kan omproportionere 
legemsdele, eller gennem kombinationen af abstrakte former, såvel geometriske samt de 
upræciserbare eller flydende former, imødekomme den indre nødvendighedsprincip og altså 
gennem således leve op til kunstens formål (Ibid.: 68).  
Frihed i valget af udtryksform 
Kandinsky mener, at det er kunstnerens vigtigste opgave at lukke øjnene for de begreber om 
kunsten, der præger den epoke, denne kunstner er en del af, da disse blot vil forhindre 
kunstneren i at udtrykke det, der egentlig var hensigten (Ibid.: 72). I stedet må kunstneren ”rette 
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blikket mod sit eget indre liv, og hans øre skal altid lytte til den indre nødvendigheds princip.” (Ibid.: 
73). Herved udtrykker Kandinsky altså en holdning om, hvordan god kunst ikke bør fastlåses i en 
forankring i bestemte retninger og bestemte skolers rammer. Kandinsky forklarer her, at ”ethvert 
middel er helligt, når det kan påråbe sig den indre nødvendighed.”, og at ”Ethvert middel, som ikke 
udspringer af den indre nødvendigheds princip, er syndigt.” (Ibid.: 73). Det er altså ifølge 
Kandinsky kunsten og kunstnerens opgave til enhver tid at benytte de tilrådighedværende 
midler, med det formål at berøre beskuerens sjæl, uden hensyntagen til hvad kunstskolerne 
dikterer, og Kandinsky forklarer her, at”I kunsten kommer teorien aldrig før praksis, tværtimod” 
(Ibid.: 73), hvorfor han også mener, at ”Måske kan man godt komme frem til den almene 
konstruktion ad teoretisk vej, men teorien formår aldrig at skabe, endsige finde frem til værkets 
sande sjæl” (Ibid.: 73). Derfor opstår kunststile, fordi der opstår tendenser i kunsten. Kandinsky 
nævner i denne sammenhæng, at ”Når den samme klang gentages, fortsætter ophobningen dén 
åndelige atmosfære, som er en nødvendig forudsætning for, at følelserne kan modnes (...)” (Ibid.: 
94).  
Forholdet mellem værkets indre og ydre elementer 
Ifølge Kandinsky har kunstens beskuere vænnet sig til at søge efter mening i værker gennem 
sammenhænge mellem dets ydre elementer (Ibid.: 107) – men meningen findes i det indre. 
Beskuerne blændes af de ydre midler i stedet for at lade billedet virke direkte på det indre (Ibid.: 
107). Men Kandinsky mener, at beskueren bør møde værket, som man møder et andet menneske 
i en samtale baseret på interesse for dette menneske (Ibid.: 108). 
Kandinsky hævder, at”Farvens og formens skønhed er ikke noget mål i sig selv i kunsten (...)” (Ibid.: 
102), hvilket Kandinsky mener, at naturalistiske kunstnere opfatter som et mål.  
Med udtrykket ”fremtidens dans” og sammenligningen mellem et maleri og en dans, beskriver 
Kandinsky fremtidens kunststil, som den ideelle måde hvorpå kunst bør skabes. Ifølge Kandinsky 
må denne fremtidige kunststil lægge al ydre, konventionel skønhed fra sig, og i stedet søge at 
udtrykke det skønne gennem princippet om den indre nødvendighed. Kandinsky beskriver, 
hvordan denne ”dans” bør lægge vægt på bevægelsens indre mening, fremfor dens ydre udtryk 
(Ibid.: 111). Kandinsky hævder, at kunst hverken bør være ren abstraktion eller ren realisme 
(Ibid.: 113). Kunsten bør være hævet over naturen, og Kandinsky mener derfor, at et værk 
sagtens, og med fordel, kan være bygget op ved brug af farver, der umiddelbart virker tilfældigt 
påført på lærredet. Kandinsky forklarer nemlig, at ”fraværet af ydre sammenhæng er her 
ensbetydende med dens indre nærvær” (Ibid.: 115).  
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Således mener Kandinsky altså, at spørgsmålet om hvorvidt et kunstværk er godt eller dårligt, 
helt grundlæggende afgøres af, om værket formår at bidrage til den åndelige atmosfære (Ibid.: 
118). Da det er kunstens vigtigste rolle at formidle dybe, indre oplevelser, bør den ideelle 
kunstner bestræbe sig på at opfylde dette formål, og alle valg, kunstneren træffer omkring sit 
værk i forhold til valg af farver og former, bør udspringe af en bestræbelse på at leve op til dette 
formål. Derfor er det afgørende ifølge Kandinsky, at kunstneren har en frihed til at vælge og 
benytte midler til formidlingen af den indre, sjælelige liv. Kunstneren bør derfor kun følge sin 
egen intuition, og en god kunstner vil således være i stand til at foretage velovervejede 
beslutninger omkring sine valg af udtryksmidler.  
I værket af Kandinsky ses det tydeligt, b.la. i beskrivelsen af farvernes virkning og formens 
betydning, at kilden har en tendens. Tendensen ses i en favorisering ekspressionistisk kunst, 
hvilket bl.a. ses i Kandinskys mening om farvevalg. Han tager netop afstand fra et farvevalg, der 
blot søger at tilnærme sig den virkelige verden farver, og mener i stedet, at farver skal vælges 
med henblik på at skabe en reaktion hos beskueren. Således kan kilden ses som en afstandtagen 
fra naturalistisk kunst. Der er altså en åbenlys holdning til hvad der er kunst, og hvad som ikke er 
kunst.  
 NSDAPs kunstsyn 
Det tyske nationalsocialistiske parti, her refereret til som NSDAP (Frederiksen 2001:133), satte 
nationen i fokus. For denne opfattelse af nationen er det centralt, at nationen anses for at være 
truet, og at den derfor skal beskyttes for at kunne bestå. Den skal “genfødes”, fordi den på grund 
af tidens strømninger er i fare. I NSDAPs optik anses eksempelvis internationalisme, 
materialisme og liberalisme som centrale problemer i forhold til ønsket om en genfødsel af 
nationen (Jensen m.fl 2013b:1824), hvilket er en illustration af NSDAPs afstandtagen til deres 
samtid og denne tids samfundsudvikling. NSDAP  har en fascination af Romerriget, hvilket 
udviser en idealisering af tidligere samfundsformer. NSDAP kan altså defineres som “(...) 
tilbageskuende og reaktionær” (Ibid.: 1825). NSDAP tager afstand til samfundsudviklingen, 
hvilket kommer til udtryk gennem deres holdning til moderne kunst. Dette ses gennem 
erklæringen af den moderne kunst som “entartete”, det vil sige degenereret (Ibid.: 1825).  
 
Partiprogrammet ”De 25 punkter” 
Det nationalsocialistiske tyske arbejderparti (NSDAP) officielle partiprogram blev annonceret af 
Adolf Hitler på et politisk møde i Hofbräuhaus i München d. 24. februar 1920. På daværendes 
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tidspunkt hed NSDAP stadig DAP (Det tyske arbejderparti) og skiftede senere, i 1920, navn til 
NSDAP.   
Partiprogrammet består af 25 punkter, der har til formål at tilkendegive NSDAPs plan for det 
fremtidige Tyskland (Frederiksen 2001:133). 
 
”Det tyske Arbejderpartis program er et tidsprogram. Førerne nægter at opstille nye 
mål, når man har nået de i programmet nævnte, dersom dette kun har til hensigt at 
muliggøre partiets videre eksistens ved en kunstigt opflammet utilfredshed i 
masserne.” (Ibid.). 
 
NSDAP fremstiller partiprogrammet således at det skal ses som et endeligt målsætningsprogram. 
Punkterne skal ses som endegyldige mål for Tyskland, og når disse mål er opnået, skal de ikke 
revurderes eller ændres. I partiprogrammet omtaler NSDAP bl.a. at kun borgere med tysk blod i 
årene skal kunne blive tysk statsborger. Derfor skal en jøde aldrig kunne blive tysk statsborger. 
Desuden skal alle borgere fra andre nationer end Tyskland udvises af landet, og enhver 
indvandring af ikke tyske statsborgere skal forhindres (Ibid.). 
NSDAP har fokus på hensyntagen af de tyske statsborgere, de ønsker eksempelvis at udbygge 
alderdomsforsorgen samt at uddannelsessystemet udvides. De vil ønsker at uddannelse skal 
være tilgængeligt for alle, samt at fattige borgere bliver uddannet på statens regning (Ibid.: 134).  
I punkt 23, der omhandler presselovgivning, omtales blandt andet NSDAPs kunstpolitik: 
”Vi kræver, at lovgivningsmagten skrider ind mod kunst- og litteratur retninger, der virker 
undergravende på vort folk (...)” (Ibid.) 
Ifølge NSDAP bør der lovgives om kunst, der er tilgængeligt for offentligheden. Kunst der ifølge 
NSDAP kan virke undergravende på det tyske folk, bør forbydes. Kunst rammesættes som 
værende i samme kategori som pressen. Det indikerer, at kunst opfattes som informerende. 
Derudover skal loven afgøre hvilke kunst- og litteratur retninger, der må have en stemme i 
samfundet. 
 
Åbningstale for Haus der Deutschen Kunst 
Ved åbningen af Haus der Deutschen Kunst i 1937, holder formand for NSDAP Adolf Hitler en tale 
vedrørende kunst. Adolf Hitler taler altså på vegne af NSDAP, da var partiformand i partiet. I 
talen beskriver Hitler, hvad han opfatter som værende kunst, og hvad der ikke er kunst (Ibid.: 
174).   
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Ifølge NSDAP skal kunst være let, ukompliceret og til ære for folket. Derudover skal kunst ikke 
skabe debat og forvirring.  
 
”Og dette er det afgørende: En kunst, som ikke kan regne med spontan og dybtfølt 
accept i folkets brede masser, og som er afhængig af små klikers støtte, den kan ikke 
tolereres. En sådan kunst søger kun at forvirre i stedet for positivt at styrke folkets 
sikre og sunde instinkt (...)” (Ibid.: 175). 
 
Hvad der anses for at være kunst defineres af folket, og ikke af f.eks. kunstkritikere ifølge NSDAP. 
Kunst er altså noget, som kan genkendes, selvom individet ikke har nogen forudsætninger for at 
gøre det. 
Kunstnerens rolle er ifølge NSDAP at skabe kunst, der er skabt ud fra folkets interesser. Folket 
har nemlig en central betydning i NSDAPs optik. Folket evner at vurdere, hvad der er kunst. 
Kunstneren rolle er derfor at imødekomme folkets begavede forståelse for kunstens indhold. 
Kunstneren kan således siges at arbejde i folkets tjeneste, hvilket fremgår i følgende citat: 
 
”En kunstner skaber ikke for andre kunstneres skyld. Han skaber for folket og vi vil 
sørge for, at folket i fremtiden vil få mulighed for at bedømme hans kunst. Der er ingen 
der skal sige at folket ikke har forståelse for en virkelig værdifuld berigelse af dets 
kulturliv.” (Ibid.: 174). 
 
Ifølge NSDAP skal folket skærmes fra moderne kunst og kunst skal være udtryk for det, som man 
ser. Kunst skal gengive virkeligheden og ikke en urealistisk virkelighed med f.eks. en blå mark 
eller en grøn himmel (Ibid.: 174). Kunst skal derimod være konkret og relaterbart. NSDAP mener 
altså, at kunstnere, der ikke maler naturalistisk, ikke laver kunst. Det illustreres idet, at de 
beskrives som havende synsforstyrrelser, som de ikke må fremvise som virkelige (Ibid.: 174).  
Kunstnerens rolle er altså ifølge NSDAP at afbilde virkeligheden, og kunst skal ikke stille 
spørgsmålstegn ved sin omverden eller bruges som talerør for politisk debat. Derudover skal den 
skal ikke skabe forvirring og diskussion.  
NSDAPs ærinde er at forhindre kunstnerne i at male, samt at udtrykke foragt overfor ikke-
naturalistisk kunst. Det bliver tydeligt, da Hitler beskriver, hvordan han selv har en central rolle i 
forhold til at forhindre dette. Derfor beskrives der i “De 25 punkter”, hvordan NSDAP mener, at 
der bør lovgives omkring kunst (Ibid.). Der er altså den tilgang til kunst, at NSDAP ikke kun 
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mener, at nogle bestemte udtryksformer inden for kunsten er forkerte, men at nogle kunstformer 
skal forbydes ved lov. Netop med den politiske anskuelse af kunst, ses der en tendens i kilden; 
holdningen til kunst og kunstner synes at være farvet af en politisk agenda. At folket beskrives 
som værende indsigtsfulde nok til at kunne fortolke og forstå kunst peger i retning mod et ønske 
fra NSDAPs side om at vinde folkets tiltro og opbakning til deres politik.  
 
Billedanalyse 
I følgende afsnit analyseres de tre værker med fokus på deres stilmæssige træk og de indtryk, de 
efterlader hos beskueren. Efterfølgende sammenlignes værkerne for på denne måde at kunne se 
deres udtryksmæssige forskelle og ligheder. Billedanalysen foretages altså med henblik på at 
forstå, hvad den ekspressionistiske og den naturalistiske genre kan.   
Emil Nolde, ”Maskenstilleben III”  1911 
Den lingvistiske meddelelse 
Maleriet har titlen ”Maskenstilleben III”, som indikerer, at værket forestiller masker. Gennem 
denne lingvistiske meddelelse får værkets beskuer det indtryk, at det er centralt for læsningen af 
værket, at det forestiller masker. Beskuerens forståelse af en maskes symbolske betydning er 
altså centralt. Der findes flere forskellige konnotationer med masker. En konnotation kan være, 
at masker er noget, som bruges til at gemme sig bag. Det kan forstås både rent bogstaveligt ved, 
at ansigtet skjules, men samtidig kan masken også forstås som en facade, bag hvilken man 
gemmer sin person.  Samtidig kan en maske også opfattes som en udklædningsgenstand, det vil 
sige i en mere positiv kontekst. Positiv i den forstand at masken som udklædningsgenstand leder 
til associationer om festligheder, løssluppenhed og et karneval. Den kontekst, som masker skal 
ses i, bliver mere klar gennem afkodningen af den kodede ikoniske meddelelse. 
Ydermere angives værkets ophavsmand, kunstneren Emil Nolde, som en del af den lingvistiske 
meddelelse. Denne information kan påvirke tolkningen af værket ud fra beskuerens perception af 
kunstneren. Her kan det være centralt for beskuerens perception af værket at have en viden om 
Noldes ekspedition til Ny Guinea i 1913. Nolde ville på denne ekspedition udforske nogle 
”uberørte folkefærd” (Politiken). Viden om denne ekspedition kan give det perspektiv på masker, 
at de er udtryk for noget fremmedartet. Denne konnotation indikerer, at masker kan være noget, 
der hører en anden kultur til, og at dette værk dermed skildrer noget fremmed. Samtidig danner 
det faktum, at kunstneren Emil Nolde, er manden bag værket, den forventning, at værket vil følge 
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en bestemt kunstnerisk stil. Dette forudsætter viden om Noldes kunstneriske stilistiske træk. 
Dette kunne blandt andet være viden om Emil Nolde som en af de centrale tyske 
ekspressionister. Emil Nolde var eksempelvis specielt i sine farvevalg særligt ekspressiv 
(Information). Denne viden om Nolde kan give beskueren af billedet det indtryk, at værket 
kommer til at være præget af denne stils karakteristika og typiske temaer.  
  
Den ikke-kodede ikoniske meddelelse 
Dette er det denoterede værk. Det vil sige en beskrivelse af værket udelukkende ud fra, hvad der 
ses. Værket forestiller fem ansigtslignende masker. En af maskerne vender på hovedet, en anden 
er skildret i profil, mens de tre resterende kigger lige frem mod beskueren. Alle maskerne har 
åbne øjne og munde, og nogle har tydelige tænder. Yderst til venstre ses to røde masker. Omkring 
billedets midte findes en gul og en orange maske, og i billedets højre hjørne findes en grøn maske 
med et hvidt skæg. Flere af maskerne har malet røde munde og øjne. Den gule maske centralt i 
billedet smiler, mens de andre maskers munde er åbne. 
De to røde masker og den gule i billedets ligner teatermasker, imens den orange og den grønne 
maske i billedets højre side i højere grad ligner kranier, da disse har en omvendt pæreform og 
har markerede kindben. Den orange maske har sort hår, og dens øjne er skarpt markeret med 
sort farve. 
Baggrunden er grønblå, men med markeringer af skygger umiddelbart bag maskerne, hvor 
baggrunden er helt mørkeblå. Maskernes øjne og mundhuler har samme farve som baggrunden. 
  
Den kodede ikoniske meddelelse 
Den denoterede elementer i værket fører til, at der dannes konnotationer. Der skabes altså nogle 
idéer om, hvilken betydning elementerne i billedet rummer.  
Værket afbilder nogle masker. Beskueren må derfor vide, hvad en maske er, for at forstå hvad det 
er, kunstneren forsøger at sige med værket. Disse masker i værket har en lighed med ansigter, 
fordi de har øjne, munde osv., hvilket får beskueren til at danne en forbindelse mellem maskerne 
som billede på mennesker. Men farverne virker (gul, orange, grøn og rød) unaturlige, ligesom de 
fastlåste udtryk i maskerne. 
Denne dobbelthed giver en uro, da det er svært at definere, hvad maskerne er. Derudover kan der 
ses direkte igennem maskernes mund og øjne. Dette giver det indtryk, at der ikke er nogle 
personer bag maskerne. Der er altså ingen kontakt på trods af eksempelvis smilet fra den gule 
maske. Igen er der en dobbelthed i forhold til noget menneskeligt og umenneskeligt. Dette skaber 
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igen en uro, da elementerne i billedet er modsatrettede. Denne uro i forhold til maskerne 
understøttes yderligere af to af maskernes kranielignende natur. Dette skabe associationer til 
noget dødt, hvilket også indikeres gennem det direkte syn gennem maskerne. Dette skaber en 
skræmmende stemning, da der netop er disse kontraster mellem noget levende, som den 
smilende maske, og dødt. Kontrasterne er hermed dynamiske, da der ikke er en entydighed. Dette 
danner netop en uro, da der ikke bare kan skabes en klar tydning af stemningen. 
Disse konnotationer i forhold til stemningen bliver underbygget af de farvemæssige valg. På 
masken yderst til højre er der en kontrast i form af brugen af rød og grøn. Denne brug af 
kontraster kræver en opmærksomhed fra beskueren. Det skaber igen en uro i værket, da denne 
brug af farver er kontrastfuld og forvirrer beskueren. Samtidig virker farvebrugen 
virkelighedsfjern, da baggrunden eksempelvis virker uklar. Det gør den, da der ikke er nogen klar 
idé om, hvad baggrunden egentlig er. Den er bare en blanding af mørke farver. Da maskerne 
samtidig fremstår ikke menneskelige gennem for eksempel farvebrugen, dannes der 
konnotationer ud fra dette. Dette er en mareridtsagtig konnotation, da der er en ubehagelig og 
virkelighedsfjern stemning i værket. 
Farvebrugen er også interessant i forhold til masken yderst til venstre. Den er rød og sort. 
Kombineret med dens horn og de store tænder, så får den en djævlelignende fremtoning. 
Samtidig har den et grinende udtryk ligesom den gule maske. Det giver beskueren en 
fornemmelse af, at der grines af noget, som denne ikke ved, hvad er. Det er med til at forankre 
den ubehagelige stemning i billedet. Maskens hånlige grin underbygger en konnotation om 
ondskab og ubehag. Denne stemning bliver også klar gennem maskernes visen af tænder, og det 
blik som tre af maskerne har mod beskueren. Tænderne virker danner associationer til rovdyr, 
som dermed danner en aggressiv konnotation. Blikket mod beskueren skaber kontakt mellem 
værk og beskuer, og det aggressive element bliver dermed vendt mod beskueren.  
 
Delkonklusion 
Samlet set sender værket en række meddelelser ud til beskueren, der skaber en forvirring og uro. 
Dette skabes gennem farvebrug, valg af motiv og det manglende valg af lokation. Disse faktorer 
skaber denne urolige og skræmmende stemning. 
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Käthe Kollwitz, “Die Überlebenden” 1923 
Den lingvistiske meddelelse 
Værket af Käthe Kollwitz har titlen ”Die Überlebenden” . Titlen indikerer, at en begivenhed må 
have fundet sted, ved hvilken nogle må være omkommet. 
Nederst på billedet står: “Die Überlebenden. Krieg dem kriege” oversat “De overlevende. Krig mod 
Krig”. Den lingvistiske meddelelse her er kodet i form af det tyske sprog. Her kræves det, at 
beskueren kan forstå tysk. Der bliver i form af den lingvistiske meddelelse klargjort for 
beskueren, at krig er en centralt element i billedet. Dette vil derfor påvirke beskuerens tolkning 
af værket. Ydermere kan billedets beskuer se navnet på værkets forfatter, Käthe Kollwitz. Et 
kendskab til denne forfatters biografi kan påvirke læsningen af værket. Eksempelvis mistede 
Kollwitz sin søn under Første Verdenskrig, hvilket må have påvirket hendes forhold til krig i en 
negativ retning (Käthe Kollwitz museum). Dette influerer klart tolkningen af hendes værker.  
 
Den ikke-kodede ikoniske meddelelse 
Scenen i billedet forestiller en kvinde, som er placeret i billedets midte, som står omringet af børn 
og voksne. Kvindens øjne er to sorte huller, og hendes hænder er store.  Der er syv børn i 
forgrunden af billedet, og kvinden omfavner tre børn. På begge sider af kvinden står fire børn. 
Det ene af børnene kigger op mod kvinden og forsøger at komme ind i hendes favn. De andre 
børn kigger ud mod beskueren. Til venstre i baggrunden står to personer. Den ene ser mod 
jorden, den anden græder ned i sine hænder. Til højre i baggrunden ses to mennesker, begge to 
med bind for øjnene. Den ene række en åben hånd frem, og et barn holder fast i den anden 
persons arm. Ingen personer smiler på billedet. Billedets farver er sorte og hvide, hvor den sorte 
er mest fremtrædende. 
 
Den kodede ikoniske meddelelse 
Kvindens øjne har intet udtryk og er bare to sorte, dybe huller. Øjnene stirrer tomt ud på 
beskueren. Hendes kropssprog er opgivende, og kvinden virker derfor modløs og magtesløs. 
Hendes store, maskuline hænder beskytter børnene, men hendes arme virker ikke stærke, hun 
har blot et løst greb om børnene. Dette kreerer en fornemmelse af, at på trods af en vilje til at 
passe på børnene, så er der ikke forudsætningerne for at gøre det.  
Personerne ser alle triste ude, og dette kan indikere, at de står i en ulykkelig situation. 
Personerne ser udmagrede ud, og der er ikke nogen tegn på velstand i billedet. Dette skaber 
konnotationen, at menneskene på billedet er fattige. Da værket er farveløst og sort er 
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dominerende, er det med til at fastholde værket i en dyster stemning. Samtidig fremstår verden i 
sort/hvid og dette kan indikere, at der ingen glæde er.  
Børnene lader alle sammen til at have blikket rettet mod noget bestemt uden for billedet, og de 
kigger frygtsomt ud mod dette. Dette giver dermed et indtryk af, at der er noget at frygte. Da der 
er en konnotation om fattigdom, kunne fattigdommen være det frygtede. 
Det ene af børnene kigger bedende op mod kvinden og forsøger at komme i sikkerhed i hendes 
favn. Nogle af børnene ser tomt ud mod beskueren, imens andre lader til at have fået øje på 
noget, som de reagerer på, idet de bliver angste og forsøger at vende sig væk herfra og søge i 
sikkerhed hos de voksne. De voksne reagerer ikke som børnene på dette. De ser dette direkte i 
ansigtet, men ikke med åbne øjne; alle de voksnes syn er nemlig hæmmet på forskellige måder. 
Enten ved at de har bind for øjnene, kigger nedad, eller som kvinden i billedets midte decideret 
ikke har øjne. At nogle af de voksne har bind for øjnene kan læses i overført betydning som et 
symbol på magtesløshed; de famler i blinde, og kan intet stille op mod det, der synes at være lige 
foran dem. Dette kunne meget vel være krigen, og billedet kan således forstås som en skildring af 
krigens påvirkning på og konsekvenser for mennesker. Værket afbilder mennesker i alle aldre, og 
en fortolkning kan derfor være, at alle mennesker berøres af krigen og lider under dens 
konsekvenser.  
Kun børnene i billedet ser, hvad der er foran dem. De skræmmes herved, hvilket 
kan læses som en illustration af,  hvordan krigen rammer dem, som ikke kan skærme sig, hårdest. 
Børnene kan ikke beskytte sig mod det, de ser, og de forsøger uden held at få hjælp hos de 
voksne, for de voksne er ude af stand til at stille noget op mod dette. De er lige så hjælpeløse som 
børnene, hvilket blandt andet ses i form af personen med bind for øjnene, der rækker sin tomme 
hånd frem, som en, der tigger om hjælp. Men ingen rækker ham noget, han efterlades tomhændet 
og kun endnu mere hjælpeløs.  
Kvinden i billedets centrum har store, maskuline hænder, hvilket leder til konnotationer hos 
billedets beskuer om, at hun må være hårdtarbejdende. Således fortælles der noget om dette 
menneskes sociale placering i samfundet, og billedet skildrer således, hvordan denne 
samfundsklasse påvirkes af krigen. Tilmed kan afbildningen af de store hænder læses som et 
symbol på , at disse mennesker har potentiale og vigtighed. At kvinden fysisk set har store 
hænder kan altså i overført betydning læses som at hun har handlekraft og derfor ikke bør 
undervurderes.  
Krigens negative konsekvenser for disse mennesker står klart med budskabet “Krig mod krigen”, 
der fortæller, at krigen må ophøre. Dermed findes der en klar sammenhæng mellem denne 
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lingvistiske meddelelse og det, som skildres rent billedligt i værket.  
 
Delkonklusion 
Værkets titel, “Die Überlebenden” indikerer, at billedet må skildre de mennesker, der har 
overlevet krigen. Men de er bestemt ikke gået uberørte gennem krigen. Rent fysisk 
har de overlevet, men man kan som beskuer af billedet sætte spørgsmålstegn ved, om 
menneskene på billedet, ud fra hvordan de skildres, kan siges at have overlevet rent mentalt. 
Krigen lader til at have haft så store mentale konsekvenser for disse mennesker, at de ikke 
længere er sig selv, og ikke er i stand til at blive sig selv igen.  
Værkets titel og selve budskabet om at bekrige krigen står i hinandens fysiske nærvær på 
plakaten, hvor billedet er trykt, og danner dermed sætningen “Die Überlebenden - Krieg dem 
Kriege”. Værkets tekst kan dermed også læses som en opfordring  til de overlevende fra krigen 
om at stå sammen om at bekæmpe krig. 
 
Sepp Hilz, “Bäuerliche Venus” 1939 
Den lingvistiske meddelelse 
Værket af Sepp Hilz har titlen ”Bäuerliche Venus”, der på dansk betyder ”landlige” eller 
”bondelige” Venus. Titlen giver beskueren en forventning om, at værkets motiv kan relateres til 
gudinden for skønhed og kærlighed, Venus, og at værket derfor må forestille en kvinde, som 
kunstneren finder meget smuk, siden hun sammenlignes med en gudinde. At der er tale om en 
”landlig” eller ”bondelig” Venus, indikerer over for beskueren, at værket afbilder en kvinde, der 
må være bosat på landet. Således får seeren altså også viden om denne kvindes liv gennem den 
lingvistiske meddelelse. Denne lingvistiske meddelelse giver tilmed beskueren et indtryk af nogle 
bestemte underliggende værdier omkring livet på landet, som fremstilles som noget skønt. 
Dermed bliver der gennem værkets titel sat nogle rammer op for hvordan, beskueren skal 
fortolke værket. 
 
Den ikke-kodede ikoniske meddelelse 
På billedet ses en nøgen kvinde, der står foroverbøjet i færd med at be- eller afklæde sig. Kvinden 
har flettet, opsat hår og bærer et fint halssmykke og perleøreringe. Hendes hud er lys og hendes 
hår er rødt. Kvinden har former. Hun står i et værelse med træinteriør i form af et bord, en stol 
hvorpå der ligger nogle beklædningsgenstande og en træseng med et maleri på sengestellet, der 
lader til at forestille en kvinde. Sengen er ikke redt, og sengetøjet er blåternet. På bordet står et 
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skrin og en glasvase. Gulvet i rummet er af træplanker, og der ligger et stribet gulvtæppe ud for 
sengen. Det lader til, at kvinden befinder sig i sit soveværelse og enten er ved at gøre sig klar til at 
gå i seng eller netop er stået op. Om det er aften eller morgen, kan der ikke umiddelbart udledes 
noget svar på. Dog kan det ses at lysindfaldet fra højre side billedet må komme fra solen. Billedets 
genstande er malet i primært hvide, brune og beige farver. 
 
Den kodede ikoniske meddelelse 
Kvindens krop er kurvet, hvilket skaber den konnotation at hendes krop er fødedygtig. At hun 
har former viser i øvrigt, at hun ikke sulter, og at hun derfor også må være forholdsvis velstillet. 
På stolen ligger formentlig kvindens tøj, som hverken ser ud til at tilhøre en velhavende eller en 
fattig. Af begge disse meddelelser kan det derfor udledes, at kvinden må tilhøre middelklassen 
eller middelklassens øvre del. 
Kvindes ansigtsudtryk er roligt og afslappet, og beskueren får derfor, og som følge af de 
resterende denotationer, det indtryk, at hun er afslappet. Lyset i billedet er mildt og behageligt, 
og det er med til at skabe ro i billedet. Denne følelse af fred og ro smitter af på beskueren.  
Der er et sammenfald mellem måden, hvorpå kvinden i billedet ser ud på, og afbildningen af 
Venus’, som hun ses i  værket “Venus’ fødsel” af Sandro Botticelli fra 1485. De to Venus’er har 
samme hårfarve, kropsfacon, hudtone, og de bærer begge perleøreringe. Det tyder altså på, at 
Hilz bevidst laver en sammenligning mellem “Bäuerliche Venus” og Botticellis Venus. Hilz’ hensigt 
lader altså til at være at skildre en åbenlyst smuk idealkvinde. Derudover illustrerer lyset fra 
solen, at solen skinner på hende. Dette er dermed også medvirkende til at iscenesætte hende som 
en idealkvinde. 
Al interiøret i rummet er af træ, hvilket giver rummet et naturligt og roligt præg.  
Farverne er lyse og milde. Der er ikke brugt skrappe, kraftige farver. Farverne er derimod 
naturlige, og farvebrugen virker ikke forstyrrende for beskuerens blik, men skaber ro i billedet. 
Farvebrugen er således medvirkende til at give maleriet et realistisk præg grundet deres 
naturlighed. Dette understøtter billedets realisme og er med til at fortælle og overbevise 
beskueren om, at det, som denne beskuer ser, er realistisk og virkelighedsnært. Dermed kan 
farvebrugen understøtte dybereliggende hensigter med billedet, og billedet beretter altså videre 
til dets beskuere, at dette idylliske liv på landet, som her afbildes, er en realitet.  I 
At billedet skildrer livet på landet som et fredfyldt, idyllisk og behageligt liv kan desuden ses idet, 
kvinden ikke lader til at være udmattet, men derimod ser tilfreds og rolig ud. Hun er i øvrigt 
smuk og velklædt, og hun bærer perleøreringe, hvorfor det tyder på, at hun må have en rimelig 
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adgang til ressourcer og være forholdsvis velstillet. Det lader altså ikke til at være nødvendigt for 
hende at slide sig selv op gennem fysisk hårdt arbejde. Det liv, som denne kvinde lever, lader 
altså til at være et godt liv. 
At kvinden foroven har sine fine smykker og fint opsatte hår og forneden har grove sokker og 
hjemmesko viser, at denne kvinde rummer flere sider; hun er både praktisk anlagt og jordnær og 
samtidig feminin og elegant.  
På sengestellet kan der anes et maleri af en kvindeskikkelse, som meget vel kunne forestille en 
religiøst motiv. Beskueren gives altså det samlede indtryk, at tro og religion fylder noget i denne 
kvindes liv. Billedets enkelte denotationer leder altså til konnotationer hos læseren, som 
fortæller denne noget om de værdier, der vægter højt for kvinden på billedet. At kvinden 
tilsyneladende har et godt liv med disse værdier støtter op omkring det, der synes at være 
værkets budskab; at disse værdier er beundringsværdige, og måske endda foretrukne.  
 
Delkonklusion 
Meddelelserne i billedet er samlet set med til at skabe et billede af det ideelle liv. Med ideelle 
menes; et liv med velstand, ro og skønhed samt et liv med plads til at skabe familie. 
Meddelelserne skaber altså et billede af et lykkeligt liv, og er med til at overbevise beskueren om 
at livet der er vist i billedet er værd at stræbe efter.  
 
Opsamling på analyse 
Gennem analysen af de tre værker kan det ses, at de tre værker er grundlæggende forskellige; 
både i deres farvebrug, deres valg af motiv, stemning og i deres intention. De indtryk, hvert enkelt 
værk efterlader hos beskueren, er også vidt forskellige. I det følgende afsnit sættes værkernes 
stilistiske træk op mod hinanden, og afsnittet skal derfor læses som en optakt til og muliggørelse 
af projektets efterfølgende diskussion.  
 
Motiver 
I værkerne af henholdsvis Käthe Kollwitz og Sepp Hilz er afbildning af mennesker i fokus. Dog 
adskiller udseendet af personerne på værkerne sig markant. I værket af Kollwitz ser personerne 
triste og fortabte ud, mens kvinden i  værket af Hilz fremstår tilfreds og afbalanceret. Derudover 
fremstår personen på Hilz’ værk sund og rask, mens personerne på Kollwitz’ værk forekommer 
udsultede og svage.  Derudover er selve stilen vidt forskellig. Hilz’ værk er virkelighedsnært og 
realistisk, mens Kollwitz’ stil er urealistisk, og den situation, værker afbilder er opstillet og 
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iscenesat. Dette gælder også for værket “Maskenstilleben III” af Emil Nolde. Her er motivet også 
virkelighedsfjernt. Nolde og Kollwitz benytter sig altså af uvirkelige scenarier som et virkemiddel 
til at skabe et bestemt indtryk hos modtageren. Selve motivet i Noldes værk adskiller sig fra de to 
andre værker, fordi der her ikke er personer i fokus, men masker med menneskelignende udtryk. 
I Noldes værk er der ikke tale om en opstillet situation, men værket er snarere en leg med udtryk. 
Nolde benytter kunsten som middel til at skabe og afprøve udtryk, og hans fascination af det 
fremmede er tydeligt. Derimod kommer det velkendte til udtryk i Hilz’ værk, da der netop er 
afbildet en virkelig situation. Det velkendte kommer her til at understøtte beskuerens 
verdensopfattelse. Kollwitz og Nolde rykker derimod ved beskuerens opfattelse af verden, da de 
skildrer det uvirkelige. 
 
Farvebrug 
Brugen af farver varierer i de tre værker. I “Bäuerliche Venus” er farverne valgt ud fra, hvordan de 
ville se ud i virkeligheden. Der er altså en naturalistisk stil i valget af farver. Denne farvestil står i 
kontrast til brugen af farver i de to andre værker. I Käthe Kollwitz’ “Die Überlebenden” bliver 
motivet portrætteret i sort/hvid, hvor sort er dominerende. Dette skaber en afstand til 
virkeligheden, da denne netop ikke opleves i sort/hvid. Hvor Sepp Hilz’ med “Bäuerliche Venus” 
prøver at få værket til at fremstå virkelighedsnært gennem farvebrugen, viser Kollwitz gennem 
sin farvebrug, at hun netop ikke efterstræber at vise virkeligheden, og der ligger tilsyneladende 
andre overvejelser bag dette valg; Kollwitz viser gennem en sort/hvid skildring af den 
virkelighed, værket fremstiller, en oplevelse af en farveløshed i verden. Dette opfattes negativt af 
beskueren, da udtrykket virker glædesløst og dystert. Hilz benytter altså farverne til at efterligne 
virkeligheden, og herigennem skabes en tryghed for beskueren, idet der skabes genkendelighed, 
og værkets virkelighed afviger altså ikke fra beskuerens. I værket “Maskenstilleben III” bruger 
Emil Nolde farver på en radikalt anden måde end Hilz og Kollwitz gør i deres værker.  Farverne 
hos Nolde er skrappe og iøjnefaldende. I øvrigt er Noldes farvebrug kontrastfyldt og ekspressiv. 
Farverne skaber uro og kaos gennem kontrasterne. Derved adskiller Noldes værk sig fra Hilz’ 
værk ved sit disharmoniske udtryk, mens Hilz’ værk bærer præg af harmoni.  
Både Nolde og Kollwitz har valgt en alternativ, unaturlig farvebrug. De benytter begge kontraster. 
Dog adskiller Noldes farvebrug i “Maskenstilleben  III” sig fra Kollwitz’ farvebrug i “Die 
Überlebenden”, idet Nolde lægger vægt på brugen af kraftige farver, imens Kollwitz netop 
fravælger farverne. Imidlertid skaber begge kunstnere et ekspressivt udtryk  gennem deres 
farvebrug eller mangel på samme.  
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Stemning 
Mens det naturalistiske værk af “Bäuerliche Venus” af Sepp Hilz fremstiller en fredsommelig 
hverdagssituation og er præget af ro, har værkerne af Kollwitz og Nolde en kaotisk og dyster 
stemning. Værkerne af Nolde og Kollwitz er ekspressive i deres udtryk, men på forskellig vis. 
Mens Noldes værk har en gennemgående ekspressionistisk tilgang til både farvevalg, motiv og 
selve intentionen i værket, er Kollwitz værk i højere grad et udtryk for et indre følelsesliv, der 
kommer til syne i hendes skildring af mennesker på en unaturlig måde. Eksempelvis gøres 
menneskets følelser helt konkrete og bogstavelige, idet Kollwitz afbilder personer uden øjne som 
symbol på disse personers magtesløshed.  
 Stemningen i de tre værker understøtter værkernes budskaber og bliver således et værktøj til at 
fremhæve en bestemt pointe i hvert enkelt værk. Den rolige og afslappede stemning i Hilz’ maleri 
af “Bäuerliche Venus”, som skabes gennem afbildningen af Venus i færd med at enten af- eller 
påklæde sig, samt den naturlige farvebrug, er med til at understøtte hensigten med værket; at 
vise, livet på landet netop er uproblematisk i ro og mag. Derimod er stemningen i værket 
“Maskenstilleben III” af Emil Nolde dystert, kaotisk og foruroligende. Brugen af kontrastfarver 
skaber uro og splid i billedet, og selve motivet, maskerne med ondskabsfulde og frydefulde grin, 
virker skræmmende på beskueren, og det efterlader denne beskuer med en oplevelse af kaos og 
utryghed.Hvor Hilz gennem sin skabelse af stemning forsøger at give beskueren en betryggende 
oplevelse, stræber Nolde efter at danne den modsatte oplevelse; at skabe uro. Til sidst er 
stemningen i værket af Kollwitz sørgmodig og nedtrykt og giver beskueren en oplevelse af 
stagnation. Dette kommer blandt andet til udtryk i form af personerne i værkets kropssprog samt 
det sort/hvide farvevalg. Således formår de tre værker med forskellige fremgangsmåder at 
opbygge en gennemtrængende stemning, som præger det indtryk, der videregives værkets 
beskuer.  
Gennem kunstnernes måde at skabe stemning på ses vidt forskellige opfattelser af, hvilke 
reaktioner kunst skal skabe, og værkerne skaber således en henholdsvis be- eller afkræftning af 
den forestillede virkelighed. Det kan altså ses i værkerne, hvordan de ekspressionistiske 
kunstnere forsøger at dekonstruere verdensordenen, alt imens det naturalistiske værk søger at 
rekonstruere denne verdensorden.  
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Diskussion 
I analysen er det blevet undersøgt og belyst, hvordan de valgte værker adskiller sig fra hinanden, 
samt hvilke ligheder, der er mellem værkerne.  Det er blevet undersøgt, hvordan værkerne hver 
især påvirker beskueren gennem deres samlede udtryk, og de billedtekniske værktøjer, 
værkerne gør brug af. Dette vil i det følgende danne grundlaget for en diskussion af kunstens 
virkefelt med udgangspunkt i Wassily Kandinskys udlægninger om kunst i bogen “Über das 
Geistige in der Kunst” og NSDAPs syn på kunst illustreret i partiprogrammet de “De 25 punkter” og 
Hitlers tale ved åbningen af Haus der Deutschen Kunst i München, sat i forhold til de konkrete 
værker, der er blevet analyseret.  
 
Værkerne i relation til kunstsynene 
Sepp Hilz, “Bäuerliche Venus” 
NSDAP mente, at kunst skulle være i overensstemmelse med virkeligheden. Ifølge NSDAP var 
kunstens rolle som tidligere nævnt at skildre virkeligheden og undlade at skabe debat. Dette 
stemmer imidlertid overens med Sepp Hilz’ værk, da dette er harmonisk, realistisk og skildrer 
det ideelle livet på landet. Værket er konkret og relaterbart for folket, da det netop skildrer en 
virkelig i sin skildring af en fredfyldt hverdagssituation på landet. Værket er hverken 
debatskabende eller urealistisk, og lever således op til det NSDAPs kriterier for kunst. I NSDAPs 
optik er det nemlig afgørende, at kunst ikke bør være virkelighedsfjernt, eller lægge op til debat. 
Kandinsky er ikke af samme opfattelse. Han mener modsat NSDAP, at kunst til enhver tid skal 
være en videreformidling af sjælelige oplevelser og emotioner, hvorfor kunsten gerne må være 
virkelighedsfjern i sit ydre udtryk. Derudover skal kunst ifølge Kandinsky udfordre det materielle 
og overfladiske. Samtidig skal kunstneren  rette blikket mod sit indre liv, og kunst bør være 
hævet over naturen. Desuden spiller brugen af farver en afgørende rolle ifølge Kandinsky. 
Farverne skal nøje udvælges og skal være symbol en bestemt følelse kunstneren forsøger at 
udtrykke. Dette er imidlertid ikke de værdier, der præger værket af Hilz, da Hilz’ værk netop 
forsøger at afbilde virkeligheden, og fordi farverne tilsyneladende ikke er udvalgt for at 
symbolisere en følelse, men i stedet skildrer den konkrete virkelighed. I vores analyse af værket 
fandt vi at beskueren umiddelbart accepterer scenen i billedet, fordi denne er skildret realistisk. 
Derfor anerkender beskueren situationen i billedet, og anser den for at være mulig. Den 
umiddelbare genkendelige situation vækker derfor ikke opsigt hos beskueren. NSDAP kræver 
netop en spontan accept hos beskueren, da dette er kriteriet for, at et værk kan være kunst. 
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Derimod hævder Kandinsky, at en umiddelbar manglende sammenhæng i et værk netop kan 
være udtryk for dette værks indre, dybere sammenhæng og mening. Derfor ville værket i 
Kandinskys optik være problematisk at karakterisere som værende god kunst.  
 
Käthe Kollwitz, “Die Überlebenden”  
I værket “Die Überlebenden” portrætterer Käthe Kollwitz lidelse og smerte gennem skildringen af 
en opstillet situation og sin farvebrug. Dette er problematisk i forhold til det kunstsyn, som 
NSDAP promoverer. Eksempelvis er motivet i værket ikke overensstemmende med dette syn på 
kunst, da motivet viser en urealistisk og opstillet situation. Dette er “forkert” ifølge NSDAP, da 
kunst skal vise det, som øjet ser, hvilket også ses i forhold til den holdning til en kunstners 
farvevalg, der kommer til udtryk i talen fra åbningen af Haus der Deutschen Kunst. Derfor er det 
essentielt for modstriden mellem Kollwitz’ kunst og NSDAPs syn herpå, at motivet er dannet ud 
fra Kollwitz’ egne opfattelser frem for et egentligt konkret motiv. Dette valg af motiv er også 
problematisk i på grund af NSDAPs holdning til kunstnerens rolle; når Kollwitz skaber sit værk 
med en intention om at bringe en pointe til udtryk, kommer der en konflikt med idéen om, at 
kunstneren skal skabe for folket, frem for at skabe for sig selv.  Det er i konflikt med NSDAPs 
kunstsyn, at Kollwitz gennem sine valg dekonstruerer virkeligheden. Ved at afbilde en uvirkelig 
situation, skaber Kollwitz netop en forvrænget og “forkert” virkelighed ifølge NSDAP. Derfor kan 
det svært at opnå bred forståelse og genkendelighed hos folket, som det kræves af NSDAP. Denne 
genkendelighed kan være vanskelig at opnå, da værket forvirrer beskueren gennem sin 
dekonstruktion af virkeligheden. Derfor kræver værket, at beskueren foretager nogle 
overvejelser, før værket vil blive oplevet som genkendeligt for beskueren i forhold til de følelser, 
det vækker. NSDAP kræver en umiddelbar accept af et værk, for at dette kan siges at leve op 
deres krav til kunsten. Derfor lever “Die Überlebenden” ikke op til de kriterier, som NSDAP 
opstiller for kunsten.  
Værket lægger gennem sit motiv og sin stemning op til debat, og skaber en reaktion hos 
beskueren i form af en oplevelse af afmægtighed og desperation. Dermed kan værket siges at 
fremkalde “indre vibrationer”, som Wassily Kandinsky netop lægger vægt på i udlægningen af sit 
syn på kunst. Netop denne evne til at at bruge kunst som middel til at vække både positive, 
negative og ukonkretiserbare følelser, er en af kunstens og kunstnerens vigtigste opgaver. Derfor 
kan det siges, at værket “Die Überlebenden” lever op til Kandinskys værdier. Kandinsky hævder, 
at farver nøje skal udvælges med det formål at frembringe nøjagtige følelsesmæssige oplevelser. 
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Kollwitz har i sit værk netop bevidst valgt ikke at benytte farver, hvilket netop påvirker 
beskuerens oplevelse af de følelser, værket udtrykker.  
 
Emil Nolde, “Maskenstilleben III” 
Emil Noldes værk, ”Maskenstilleben III” er ekspressivt i sit udtryk. Denne ekspressive stil lever op 
til Wassily Kandinskys krav til kunsten om, at kunst ikke behøver nogen umiddelbar ydre 
sammenhæng for at kunne rumme en indre sammenhæng. Noldes ikke-naturlige farvevalg og 
valget af motiv vil derfor, set ud fra Kandinskys perspektiv, være et eksempel på den frihed, der 
er for kunstneren til at vælge netop de udtryksmidler, som kunstneren selv finder brugbare i 
formidlingen af sit budskab. Analysen af Noldes værk viser, at beskueren til værket får en 
bestemt følelsesmæssig oplevelse i mødet med dette værk, navnlig i form af den følelse af kaos og 
uro, der opstår i dette møde. Således kan det siges, at Noldes værk lever op til Kandinskys krav 
om opfyldelsen af den indre nødvendigheds princip, der netop omhandler, hvordan et værk altid 
skal bestræbe sig på at frembringe dybereliggende indre emotioner. Tilmed skal disse emotioner 
ifølge Kandinsky være genkendelige for og vækkes hos beskueren. Det kan dog diskuteres, om 
beskueren umiddelbart vil opleve en følelse af genkendelighed i mødet med værket af Nolde. Det 
kan ud fra analysen af dette værk ses, at værket danner nogle bestemte følelser hos beskueren, 
hvilket masken som symbolsk genstand benyttes til at fremkalde. Tilmed skildrer værket ikke en 
konkret situation, men kan derimod i højere grad ses som en abstrakt skildring af en indre 
følelsesmæssige oplevelser, som er mere uklare i deres udtryk, og derfor kan oplevelsen af dette 
følelsesmæssige udtryk variere fra person til person.  
Ifølge NSDAP er det essentielt, at et værk skildrer virkeligheden sådan, som den ses med det 
blotte øje. At et værk som Noldes netop ikke viser en genkendelig virkelighed er derfor 
problematisk i NSDAPs optik, fordi værket således undergraver realiteterne og i sidste ende 
forvirrer folket. Derudover er den usandsynlige lokation problematisk ifølge NSDAP, fordi denne 
lægger op til undren hos beskueren. Kunst skal ifølge NSDAP netop ikke rykke ved 
verdensbilledet, men snarere bekræfte det. Her opstår der et sammenstød mellem det, som 
kunsten må ifølge dette kunstsyn, og det, den reelt gør.  
Det unaturlige farvevalg og motivet hos Nolde virker opsigtsvækkende og skaber refleksion hos 
beskueren. Den ekspressionistiske kunststil kan således siges at rykke ved det eksisterende 
verdensbillede gennem sin kontakt med beskueren og ved reaktionen hos denne beskuer, hvilket 
ikke er formålet med kunst ifølge NSDAP.  
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Udfoldelse af diskussion 
Der kan sættes spørgsmålstegn ved, hvornår et værk kan siges at have opfyldt Kandinskys 
princip om den indre nødvendighed; enhver fortolkning bærer subjektive præg, og oplevelsen af 
et værks udtryk og de indtryk, et givent værk påfører dets beskuere, varierer. Der findes mange 
eksempler på kriterier for, hvad vi kan tillade os fortolke, og hvad en god fortolkning indebærer. 
Dog findes der ingen rammer for, hvad vi kan tillade os at føle, når vi ser et kunstværk. Den 
subjektive, følelsesmæssige oplevelse af et værk kan afvige fra de regler, der ellers er opstillet for, 
hvordan et givent værk bør fortolkes. Således kan Kandinskys syn på kunsten problematiseres, 
idet der i dette kunstsyn ses bort fra beskuerens subjektive fortolkning og udelukkende lægges 
vægt på kunstnerens intention med sit værk og anser fortolkningen af det givne værk som et 
spørgsmål om kunstnerens rent tekniske finesser og evne til at videreformidle sit budskab. Det 
kan være vanskeligt at bestemme, om beskueren i mødet med værket tilfreds vil nikke 
genkendende til værket og til dette værks indhold.  
Kandinsky konkluderer på forhånd, at såfremt kunstnerens evner er fyldestgørende, vil 
modtageren automatisk reagere på værket, som det er intenderet. Denne antagelse kan tilmed 
findes i NSDAPs kunstsyn, idet dette kunstsyn postulerer, at naturalistisk kunst vil frembringe de 
følelser, som det er kunstens opgave at frembringe. Dog kan NSDAPs kunstsyn være 
problematisk i sin struktur, fordi der er et bagvedliggende politisk motiv med fremlægningen af 
dette syn på, hvad kunsten må. Dette ligger i forholdet mellem, hvad kunsten skal, og hvad 
kunstnerens rolle er. En kunstner kan godt leve op til sin rolle som kunstner, men kunsten lever 
ikke nødvendigvis op til kravene; kunstnerens rolle er at skabe kunst for folket. Men kunsten skal 
forholde sig på en bestemt måde til et givent standpunkt. Kunstnerens muligheder synes altså 
umiddelbart mere åbne, end mulighederne er for kunsten selv. Kunstneren må og skal skabe for 
folket, men den færdige kunst skal understøtte en bestemt tolkning. Det er altså ikke nok, at 
kunsten blot er skabt for at imødekomme folket, men den skal derimod være et udtryk for 
bestemte værdier. Således synes dette kunstsyn at være ladet af en bestemt politik 
overbevisning, og kan således ses som en strategi om gennemførelsen af denne politiske agenda. 
Begge kunstsyn forudindtager, at beskueren reagerer ud fra kunstnerens hensigt med sit værk, 
og benægter således andre mulige reaktioner og forsimpler menneskers variation i deres 
reaktioner. Det kan dog diskuteres, hvorvidt menneskelige reaktioner på kunst er så klart 
definerbare og forudbestemte, som de to kunstsyn antager. Ud fra analysen kan det ses, at 
kunsten kan bruges til at frembringe bestemte reaktioner. Men reaktionerne er styret af 
forskellige subjektive opfattelser og kulturel viden, og kan derfor ikke fastlægges og forudses. 
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Man kan derfor sætte spørgsmålstegn ved, om de omtalte kunstsyn stemmer overens med 
kunstens formåen i praksis, netop fordi reaktioner på et kunstværk ikke kan forudses.  
Med analysen bliver det klart, at kunst gennem rent tekniske virkemidler, eksempelvis farvebrug, 
kan skabe refleksion hos den modtager, der iagttager værket. Denne refleksion kan omhandle, 
hvordan verden er opbygget, eller om den nuværende verdensorden er den ideelle. Samtidig 
skaber kunsten refleksion over, om verden er, som den umiddelbart opfattes af beskueren. Kunst 
kan altså rykke ved verdensopfattelsen. Netop derfor kan kunst udfordre en given verdensorden 
og  politiske ambitioner for denne verdensorden. Derfor benytter NSDAP rangering af kunst som 
et værktøj til at fremme en politisk agenda, og kunstsynet kan således ses som et udtryk for en 
bestemt politisk holdning og overbevisning. Dermed bliver kunsten et politisk værktøj frem for at 
være en æstetisk oplevelse, og forskellige kunstsyn indeholder således holdninger til, hvordan 
verden bør se ud. Derfor bliver kunstopfattelserne i sig selv problematiske, da de indeholder 
denne forudindtagede holdning til verden. Synet på kunst kan altså rumme en generel holdning 
til verden. Det kan derfor problematiseres, hvorvidt disse kunstsyns meninger om kunsten 
overhovedet har hold i virkeligheden, eller om de snarere er et udtryk for bestemte idéer, og om 
kunst i praksis stemmer overens med, hvad kunstsynene dikterer.  
 
Konklusion  
Hvad et værk beretter noget om, synes altså at være noget, der afgøres af kunstner og beskuer i  
et sammenspil med hinanden. Beskueren kan udlede refleksioner og idéer om kunstnerens 
bagvedliggende intention med værket.  Gennem analysen af de tre værker er det blevet klart, at 
beskuerens generelle viden samt viden om kunstneren bag værket influerer på den efterfølgende 
fortolkning af dette værk. Ligeledes er titlen eksempelvis også styrende for den retning, 
tolkningen af et værk tager. Den kunstneriske stil, der er benyttet, er også med til at influere 
opfattelsen af værket. Men opfattelsen af værket er forskellig fra individ til individ. Dermed kan 
Kandinskys syn på kunstneren som bedrevidende, der med sin viden om verden er hævet over 
den resterende befolkning, problematiseres, fordi det kan diskuteres, om et kunstværk er andet, 
end hvad publikum oplever dette som. NSDAPs kunstsyn er også problematisk, da dette også 
rummer en forudindtagelse om folkets reaktion på bestemt kunst. Dette udtrykkes på grund af 
partiets politiske agenda. Det kan dog ses, at den naturalistiske kunst, som partiet favoriserer, 
understøtter en bekræftende udlægning af, hvordan verden ser ud. Dermed er denne kunststil 
altså ikke skadelig for partiet, idet denne ikke udfordrer partiets dagsorden.  
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Ud fra analysen ses det, at den ekspressionistiske kunststil kan rykke ved et eksisterende 
verdensbillede ved at danne uvirkelige motiver, der kan sætte en refleksion i gang hos dens 
beskuer. Derfra kan det udledes at kunst er vanskelig at opstille regelsæt for, idet reaktioner ikke 
nødvendigvis kan forudsiges.  
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- Victoria and Albert Museum: “Entartete Kunst: Volume 1 
https://www.vam.ac.uk/__data/assets/pdf_file/0020/240167/Entartete_Kunst_Vol1.pdf - 
lokaliseret d. 25. maj 2016 
 
- Victoria and Albert Museum: “Entartete Kunst”: Volume 2 
https://www.vam.ac.uk/__data/assets/pdf_file/0003/240168/Entartete_Kunst_Vol2.pdf - 
lokaliseret d. 25. maj 2016 
 
 
 
 
